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Donato  di  Nicc.  di  Betto  Bardi,  geboren  wohl  1386 
(nach  einer  anderen  Katasterangabe  1382),  wird  be- 
reits 1403  unter  Ghibertis  Gehilfen  genannt  und  1406'mit 
einem  Auftrag  für  die  auf  den  Seitenpfeilern  der  Porta 
della  Mandorla  aufzustellenden  beiden  Prophetenstatuet- 
ten bedacht  (Abb.  2 u.  3).  Sie  verkörpern  zwei  entgegen- 
gesetzte Idealtypen,  in  die  sich  die  rhythmisch  bewegte 
gotische  Standfigur  gespalten  hat  und  die  in  der  Folge 
seiner  freiplastischen  Schöpfungen  abgewandelt  werden: 
den  in  seelischer  Erregung  vorschreitenden  Schwärmer 
und  den  in  breitspuriger  Selbstbehauptung  aufrecht- 
stehenden Trotzkopf.  Der  links  stehende  und  wohl  zu- 
erst (laut  Zahlung  1408)  vollendete  (Abb.  2)  steckt  noch 
ganz  im  Banne  des  linienreichen  Faltenstils  der  Gotik. 
Auf  die  übereinstimmende  Gewandbehandlung  stützt 
sich  die  Zuweisung  einer  unbeglaubigten  halblebens- 
großen und  doch  streng  statuarisch  aufgefaßten  Marmor- 
madonna im  K.  Friedrich-Museum  und  des  sogenannten 
Gianozzo  Manetti  von  doppelter  Lebensgröße  im  Dom  zu 
Florenz.  Dieser  bewahrt  sogar  die  geschwungene,  aber 
von  dem  abwechslungsreichen  Gefält  nur  noch  umspielte 
gotische  Standweise  und  übt  ungeachtet  einer  gewissen 
Leere  der  Formengebung  eine  bedeutende  monumentale 
Wirkung.  (Abb.  1.)  In  ihm  ist  mit  hoher  Wahrschein- 
lichkeit der  1412  auf  gestellte  Josua  (sowie  der  schon  1409 
laut  Teilzahlung  von  1000  Fl.  in  Arbeit  befindliche  Pro- 
phet) zu  erkennen  (als  Daniel  von  Donatello  durch  A. 
Billi  u.  a.  an  der  alten  Domfassade  bezeugt),  zumal  die 
zweite  der  oben  erwähnten  Prophetenstatuetten  eine 
ähnliche  antikisierende  Haarbildung  mit  dem  derberen 
Kopftypus  vereinigt.  (Abb.  3.)  Ihr  gestrecktes  Spielbein 
hat  bereits  festen  Halt  gewonnen  und  wird  von  dem 
einem  Stoff  unmittelbar  nachgebildeten  Mantel  nur 
leicht  umhüllt,  der  den  Oberkörper  im  gegürteten  Kittel 
völlig  frei  gibt  und  sich  vor  dem  zurückgesetzten  Stand- 
bein öffnet.  Stellung  und  Gewandanordnung  wird  so- 
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dann  (um  1410)  auf  den  für  einen  Strebepfeiler  des  Do- 
mes bestellten  Marmordavid  übertragen  (Abb.  4),  der 
1416  der  Aufstellung  im  Palazzo  dei  Signori  gewürdigt 
wurde.  Durch  Einfügung  des  Goliathkopfes,  der  einem  Gi- 
ganten ähnelt,  erscheint  der  Schritt  zu  fast  übertriebener 
Länge  gesteigert.  Der  Oberkörper  im  knappen  Leder- 
koller und  vollends  der  Kopf  wendet  sich  in  gegensätz- 
licher Drehung  herausfordernd  dem  Feinde  zu.  Der 
Ellenbogen  des  eingestemmten  linken  Armes  stößt  frei 
heraus,  die  gesenkte  Rechte  hält,  aus  dem  schattigen 
Bausch  des  Mantels,  der  im  Rücken  wieder  emporgezo- 
gen und  vor  dem  Halse  geknotet  ist,  hervorkommend, 
mit  gespreizten  Fingern  die  herabpendelnde  (größtenteils 
fehlende)  Schleuder.  Von  sprühendem  Eigenleben  durch- 
pulst steht  hier  zum  erstenmal  ein  ganz  einheitliches  Na- 
turgewächs von  schlanker,  ja  spitziger  Gliederbildung 
da.  Nur  der  dem  älteren  Propheten  am  Domportal 
(Abb.  2)  nicht  unähnliche  kleine  Kopf,  der  mit  seinem 
Kranze  von  Weinlaub  augenscheinlich  eine  Antike  nach- 
ahmt, entbehrt  noch  des  selbständigen  Ausdrucks.  Alle 
diese  Erstlingswerke  aber  verknüpft  als  Stilmerkmal  die 
Sonderform  der  langen  Hand,  die  schon  vorher  manch- 
mal (Abb.  1 — 3)  im  Gelenk  gebogen,  aber  meist  in  nich- 
tiger Verrichtung  begriffen  und  erst  am  David  bis  in  die 
Fingerspitzen  durchgebildet  und  belebt  ist. 

An  den  Standbildern  von  Or  S.  Michele  erprobt  der 
wachsende  Naturalismus  seine  Kraft  im  Sinne  indivi- 
dualisierender Charakterdarstellung  in  freier  Anlehnung 
an  die  Antike.  Ihre  Formengebung  wird  mit  dem  her- 
kömmlichen ikonographischen  Typus  vermittelt,  — zu- 
nächst am  Kopf  des  Petrus  (Abb.  6).  Seine  zurückge- 
lehnte Haltung  mit  vorgeschobenem,  nur  leicht  gebeug- 
tem Spielbein  und  die  entschiedene  Wendung  nach  der 
Standbeinseite  bestätigt  Donatellos  Urheberschaft,  die 
der  örtlichen  Überlieferung  (bei  Vasari)  zuwider  mit  Un- 
recht angezweifelt  worden  ist.  Versuchsweise  wird  dann 
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wohl  unter  Anregung  des  Filippus  von  Nanni  di  Banco 
die  polykletische  Stellung  für  den  Markus  (Abb.  5)  auf- 
genommen (vollendet  1413).  Auch  die  malerische  Ge- 
wandbehandlung verrät  trotz  der  naturgetreuen  Wieder- 
gabe des  weichen  Stoffes  mit  gekrollter  Stoßkante,  bei 
ihm  in  den  Steilfalten  und  dem  Bausch  über  der  Hüfte, 
bei  Petrus  im  einheitlich  schrägen  Zug  der  hohen  Fal- 
tenkämme das  antike  Vorbild,  — in  der  Schleif  falte  hin- 
gegen den  Nachklang  der  Gotik.  Die  Bildung  der  schwe- 
ren Hände  und  die  durch  den  Blockzwang  bedingte  an- 
liegende Haltung  der  Arme  stimmt  an  beiden  Gestalten 
überein.  In  Gebärde  und  Ausdruck  aber  spricht  Markus 
viel  lebendiger  geistige  Überlegenheit  und  Selbstver- 
trauen aus.  Sein  langbärtiger  Kopf  weicht  in  der  porträt- 
haften Ausprägung  der  Persönlichkeit  ungleich  stärker 
von  dem  herkömmlichen  Typus  (z.  B.  bei  Nicc.  d’Arezzo) 
ab.  Die  ähnliche  Durchbildung  des  Bartes  in  zottigen 
Strähnen  verbindet  sich  dann  in  gesteigerter,  fließender 
Stilisierung  mit  lebhafterem  Mienenspiel  zur  Charakter- 
zeichnung des  feurigen  Gottesboten  an  der  Monumental- 
gestalt des  Johannes  (Abb.  7),  die  Donatello  schon  1409 
im  Wettbewerb  mit  diesem  älteren  Meister  und  Nanni 
di  Banco  für  die  Domfassade  in  Auftrag  gegeben  wor- 
den war,  aber  erst  1412/13  in  Angriff  genommen  und 
nach  Strafandrohung  1415  vollendet  wurde.  Sein  Werk 
überragt  auch  den  Lukas  des  Letzgenannten  als  Sitzfi- 
gur, die  nicht  mehr  von  rhythmischer  Schiebung  und  go- 
tischem Faltenzug  beherrscht  wird,  sondern  von  dem 
über  die  Schenkel  in  schweren  Sackfalten  herabwallen- 
den Mantel  umfangen,  bei  frontaler  Haltung  der  mäch- 
tigen Brust  durch  den  seitlichen  Bewegungsdrang  im 
Unterkörper  und  die  entgegengesetzte  Kopfwendung 
von  aller  Starre  befreit  und  bei  vollkommener  Ruhelage 
der  Hände  doch  mit  stärkstem  Innenleben  erfüllt  ist.  In 
gleicher  Geschlossenheit  der  Erscheinung  steht  auch  der 
1416  für  die  Nische  der  Panzerschmiede  an  Or  S.  Michele 
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geschaffene  heilige  Georg  (Abb.  8)  auf  beiden,  fast  gleich 
belasteten  Füßen,  von  denen  der  rechte  diesmal  ein  we- 
nig rückwärts  abgestreckt  ist,  kerzengerade  da,  wie  das 
Kreuz  auf  dem  vorgestellten  Schilde.  Nur  das  Finger- 
spiel der  Hände,  die  an  dessen  Rande  ruhen,  und  der 
Ruck  nach  rechts  des  scharf  ausblickenden  kleinen  Kop- 
fes auf  schlankem  Halse  verrät  die  kampfbereite  Span- 
nung des  Ritters  auf  der  Wacht.  Vom  Scheitel  bis  zur 
Sohle  erscheint  die  herrliche  Jünglingsgestalt  als  einheit- 
liches Gebilde,  und  doch  ist  das  Gesicht  unverkennbar 
aus  dem  Idealtypus  des  Marmordavid  zu  lebensvoller 
Bildung  aller  Züge  ausgestaltet  (Abb.  9).  Zöge  sich  nicht 
der  Mantel,  den  Umriß  der  linken  Seite  zusammenfas- 
send, im  Rücken  noch  mit  schräger  Langfalte  zur  Spitze 
des  rechten  Fußes  herab,  so  könnte  man  wohl  sagen,  daß 
hier  alles  Gotische  abgestreift  ist.  Die  Wiedergeburt  des 
natürlichen  Menschen  in  der  Kunst  hat  sich  vollzogen. 

Daß  Donatello  sich  nur  schrittweise  von  dem  älteren 
Stil  losgerungen  hat,  scheint  auch  der  Reliefschmuck 
seiner  Nischen  zu  bestätigen,  wenngleich  die  Ausführung 
schon  beim  Markus  vielleicht  von  Gehilfenhand  herrührt. 
Auf  neuem  Wege  zeigt  ihn  hingegen  bereits  das  eigen- 
händige malerische  Flachrelief  am  Sockel  des  heiligen 
Georg  (von  Rosso  um  1422  in  Ferrara  nachgebildet)  mit 
seinem  landschaftlichen  Hintergründe  und  der  eingefüg- 
ten Architekturperspektive  (Abb.  8).  Gleichwohl  ist 
nach  antikem  Grundsatz  die  Klärung  der  Umrißlinien 
auf  der  Fläche  durchgeführt.  Dieser  Stil  reift  augen- 
scheinlich in  Nachbildungen  großen  Maßstabes  von  Ca- 
meen  aus,  z.  B.  in  den  1422  bestellten  Profilköpfen  zweier 
Propheten  in  den  Giebelzwickeln  der  Porta  della  Man- 
dorla.  In  ihm  werden  nunmehr  die  herkömmlichen 
Typen  des  Halbfigurenbildes  der  Madonna  frei  abge- 
wandelt. Als  früheste  Arbeit  vereinigt  die  Madonna 
Pazzi  (um  1425)  noch  das  streng  klassische  Profil  des  ge- 
neigten, für  sich  ausdruckslosen  Kopfes  mit  der  in  ähn- 
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licher  Verkürzung  wie  dort  wiedergegebenen  gespreizten 
Hand  (Abb.  11).  Dasselbe  wird  alsbald  der  Naturali- 
sierung unterworfen  in  dem  wohl  von  einem  Schüler  aus- 
geführten Relief  aus  Casa  Orlandini  und  in  der  nur  in 
Stucco  und  kleineren  Bronzenachgüssen  (dem  besten  bei 
Schnütgen)  erhaltenen  Madonna  mit  dem  aufgeschreck- 
ten Kinde.  Für  die  in  Marmor  (im  S.  Kens.  Museum)  und 
etwas  abweichenden  Wiederholungen  in  Carta  pesta  und 
Stuck  vertretene  Madonna  mit  der  Rose,  vor  der  das 
Kind  in  ziemlich  entsprechender  Wendung  dasitzt,  wird 
hingegen  ein  neuer  Kopftypus  in  Dreiviertelansicht  — 
vermutlich  aus  der  Malerei  — übernommen  (Abb.  12). 
Daß  besonders  Masaccio  mit  seinen  kühnen  Verkürzungen, 
Rückenfiguren  und  Schrägansichten  auf  diesen  zeichne- 
rischen Steinreliefstil  in  den  nächsten  Jahren  nachhalti- 
gen Einfluß  gewinnt,  verraten  außer  einer  nur  in  Stuck- 
nachbildungen (im  S.  Kens.  Museum  u.  a.  m.)  fortleben- 
den thronenden  Gottesmutter  mit  zwei  musizierenden 
Engeln  und  zwei  Heiligen  die  figurenreichen  und  be- 
wegten malerischen  Flachreliefs  der  Schlüsselübergabe 
(ebenda)  und  am  Sarkophag  des  Brancaccigrabes  in 
Neapel  (Abb.  13).  Eine  dem  letzteren  nächstverwandte 
Madonna  im  Wolkenhimmel  (bei  Shaw  in  Boston)  be- 
wahrt noch  immer  den  klassischen  Profilkopf  der  Ma- 
donna Pazzi.  Im  Tanz  der  Salome  am  Taufbrunnen  von 
Siena  (Abb.  14)  wird  dann  1427  die  Schichtung  der  Pläne 
vom  Stein  auf  das  Bronzerelief  übertragen  und  für  die 
Gliederung  des  Ablaufs  der  Handlung  verwertet,  zu- 
gleich aber  die  Erhebung  der  Figuren  des  bildmäßig  auf- 
gebauten Vordergrundes  fast  zum  Hochrelief  gesteigert, 
das  in  frei  symmetrischen  Richtungskontrasten  heftig- 
ster Bewegung  den  Höhepunkt  des  Dramas  wiedergibt. 

Auch  in  den  freiplastischen  Werken  dieser  anderthalb 
Jahrzehnte  kommt  der  malerische  Naturalismus  zum 
vollen  Durchbruch.  Seine  Auswirkung  findet  er  zunächst 
in  der  vollendeten  stofflichen  Wiedergabe  des  Gewandes, 
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das  sich  in  reichem  Faltengeschiebe  staut  und  unten  auf- 
stoßend die  zum  sicheren  Stillstand  gebrachte  Gestalt  bis 
zu  den  Fußspitzen  verhüllt.  Das  gilt  von  der  zwischen 
1418  und  1423  für  die  Nische  der  Parte  Guelfa  gegosse- 
nen ersten  Bronzestatue  des  heiligen  Ludwig  so  gut  wie 
von  den  beiden  1415  bestellten  und  1418 — 1420  bezahl- 
ten Steinfiguren  des  sogenannten  Poggio  (Abb.  15)  von 
der  Domfassade  und  des  sogenannten  Habakuk  an  der 
Ostseite  des  Campanile,  nur  mischen  sich  besonders  bei 
der  letzteren  noch  schwache  Nachklänge  des  gotischen 
Linienspiels  ein.  In  der  Schärfe  bildnismäßiger  Indi- 
vidualisierung und  in  der  physiognomischen  Durchbil- 
dung und  Belebung  der  Züge  wird  ihr  Greisenkopf  noch 
von  der  vorgenannten  übertroffen.  Dem  Jünglingsant- 
litz des  heiligen  Bischofs  aber  hat  der  Meister  einen  un- 
aussprechlichen Ausdruck  einfältiger  Reinheit  und  Sanft- 
mut zu  verleihen  gewußt.  Die  Armbewegung  bleibt  in- 
folge der  Gewöhnung  an  den  Blockzwang  durchweg  ge- 
bunden. Noch  ganz  von  diesem  Grundgesetz  gotischer 
Bauplastik  ist  auch  die  1421  gemeinsam  mit  Giovanni  di 
Bartolo  (Rosso)  gearbeitete  und  1422  an  derselben  Seite 
des  Campanile  aufgestellte  Gruppe  des  Abraham  und 
Isaak  (Abb.  16)  beherrscht.  Wie  sie  sich  mit  Hilfe  des 
neu  aufgenommenen  Motivs  des  hochgestellten  Beines 
über  dem  Holzstoß  aufbaut  und  wie  die  gehemmte  Hand- 
lung nur  durch  die  Rumpfdrehung  und  noch  stärkere 
Kopfwendung  des  aufblickenden  Patriarchen  zum  Aus- 
druck gebracht  ist,  das  ist  zweifellos  Donatellos  schöpfe- 
rischer Gedanke.  Aber  auch  die  eigenhändige  Ausfüh- 
rung bezeugt  der  seinem  Evangelisten  Johannes  ver- 
wandte langbärtige  Abraham  und  vollends  der  lebens- 
frische Akt  des  knienden  Isaak,  mag  dieser  auch  einem 
antiken  oder  altchristlichen  Sarkophag  nachgebildet 
sein.  Ungefähr  um  die  gleiche  Zeit  versucht  der  Künst- 
ler im  holzgeschnitzten  Kruzifixus  in  S.Croce  (Abb.  42), 
dessen  Schurz  noch  gotische  Faltenzüge  bewahrt,  den 


3 


trecentistischen  Typus  des  männlichen  Körpers  durch 
Umbildung  des  Brustkorbes  nach  dem  antiken  Schema, 
durch  Betonung  des  Knochengerüstes  und  kräftigere 
Hervorhebung  der  großen  Muskelflächen  zu  höherer  Na- 
turwahrheit zu  erheben  und  den  herkömmlichen  Ideal- 
kopf in  derbere  individuelle  Erscheinung  zu  übersetzen. 
Wieder  einsetzender  Bewegungsdrang  und  zunehmende 
Enthüllung  kennzeichnet  die  Gestalten  der  nachfolgen- 
den Aufträge  für  die  Nischen  der  Nordseite  des  Campa- 
nile (1464  an  die  Westseite  versetzt).  Nach  den  bis  1426 
laufenden  Teilzahlungen  wurde  jedoch  nur  (offenbar  als 
erste)  der  jugendliche  Täufer  1423  fertiggestellt,  der 
wohl  unter  irriger  Benennung  einen  wie  im  Traumwan- 
del breit  ausschreitenden,  nur  unbewußt  die  Finger  be- 
wegenden Propheten  (vielleicht  Jonas)  verkörpert.  Die 
Arbeit  für  die  Dombauhütte  erleidet  dann  eine  längere 
Unterbrechung  durch  Donatellos  Tätigkeit  in  Siena  und 
an  den  in  Werkstattgemeinschaft  mit  Michelozzo  di  Bar- 
tolommeo  (seit  1426)  ausgeführten  Grabmälern  des  Bran- 
cacci  in  Neapel  (s.  o.)  und  Papst  Johanns  XXIII.  im 
Baptisterium.  Die  Antike  gewinnt  unter  Anregung  des 
Genossen  und  zumal  durch  die  Romreise  (1432)  immer 
stärkeren  Einfluß  auf  sein  Schaffen,  so  zunächst  auf  die 
faltenreiche  Gewandbehandlung  und  die  Idealköpfe  der 
Fede  und  Speranza  am  Sieneser  Taufbrunnen,  in  denen 
wieder  das  feste  Stehen  und  das  bewegte  Vorstreben  in 
sinnvollem  Gegensatz  klar  zum  Ausdruck  kommt  (Abb.  17 
u.  18).  Daß  aber  auch  die  Schärfe  der  Naturauffassung  in- 
dividueller Erscheinung  stetig  wächst,  läßt  die  ungefähr 
gleichzeitige  Porträtgestalt  des  Toten  vom  Papstgrabe 
mit  ihrem  herben  Charakterkopf  ebensowenig  verkennen, 
wie  die  von  sprühendem  Augenblicksleben  erfüllte  Ton- 
büste des  Niccolo  da  Uzzano  (Abb.  10).  Indem  Donatello 
die  entschiedene  Seitenwendung  römischer  Kaiserköpfe 
auf  das  mittelalterliche  Kopfreliquiar  überträgt,  wie  er 
es  noch  selbst  (1428)  in  Pisa  für  die  Überreste  des  heiligen 
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Romeo  in  Bronze  anzufertigen  hatte,  schafft  er  wohl 
noch  zu  Lebzeiten  oder  nach  der  Totenmaske  des  ehe- 
maligen Podestä  (f  1432)  das  bleibende  Vorbild  für  diese 
Grundform  des  plastischen  Bildnisses  der  Renaissance. 

Privaten  Auftraggebern  und  den  nächstfolgenden 
Jahren  verdanken  wahrscheinlich  auch  die  beiden  Mar- 
morstatuen des  Täufers  der  Casa  Martelli  und  des  Bar- 
gello  ihre  Entstehung,  die  als  Höchstleistungen  seines 
Meißels  unsere  Bewunderung  durch  die  vollendeteDurch- 
bildung  aller  Einzelheiten  (die  zweitgenannte  jedoch  nur 
an  den  nackten  Teilen)  erwecken.  Stellt  jene  (Abb.  20) 
den  wie  am  Campanile  in  schwärmerischer  Verzückung 
gleichsam  dahintappenden  jugendlichen  Asketen  dar,  so 
zeigt  ihn  diese  (Abb.  19)  im  ersten  Mannesalter  von 
innerem  Drange  getrieben  heranstürmend,  den  Blick  auf 
den  zu  verkündenden  Bußruf  des  Schriftbandes  in  seiner 
Linken  geheftet.  Die  Stellung  des  einen  wie  des  anderen 
ist  augenscheinlich  der  Antike  mit  lebendiger  Beobach- 
tung der  Wirklichkeit  frei  nachgeahmt.  Am  Endpunkt 
dieser  Entwicklung  des  Bildhauers  aber  stehen  die  letz- 
ten beiden  Prophetengestalten  der  West-  (bzw.  Nord-) 
Seite  des  Campanile,  der  Jeremias  (Abb.  21),  nach  den 
Urkunden  1434/35  vollendet,  und  der  1435/36  entstan- 
dene (wahre)  Habakuk  (Abb.  22),  allbekannt  unter  der 
volkstümlichen  Benennung  des  Zuccone  (d.  h.  des  Kür- 
biskopfes). An  ihnen  ist  die  klare  Auseinandersetzung 
zwischen  dem  teilweise  entblößten  Körper  und  der  um- 
gebenden Hülle  für  die  Monumentalplastik  erreicht  und 
durch  die  breite,  mit  malerischen  Schattentiefen  arbei- 
tende Formengebung  für  die  Fernsicht  von  unten  die 
stärkste  Wirkung  erzielt.  Das  Vorbild  mögen  antike  Phi- 
losophen- oder  Rednerstatuen  geboten  haben,  zumal  für 
die  ganze  Haltung  und  die  zügige  Gewandbehandlung 
des  Zuccone  der  vatikanische  Demosthenes,  während 
der  schleppende  Schritt  des  Jeremias  von  derjjolykleti- 
schen  Stellung  abgeleitet  ist.  In  seiner  Miene  hat  sich 
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ein  schon  von  Nanni  d’Ant.  di  Banco  für  einen  der  Quat- 
tro  Coronati  von  Or  S.  Michele  aufgenommener  römi- 
scher Porträtkopf  mit  lebenswahrem  Ausdruck  bitteren 
Schmerzes  gesättigt.  Der  Zuccone  erscheint  wie  ein  häß- 
licherer Bruder  des  sogenannten  Poggio  (Abb.  15)  mit 
scheltend  geöffnetem  Munde.  Erst  die  Folgezeit  hat 
beiden  die  Namen  zeitgenössischer  Persönlichkeiten  bei- 
gelegt (Yasari).  So  bleibt  für  Donatello  die  Antike  immer 
nur  die  Wegweiserin  zur  Natur,  jede  Gestalt  aber  wird 
ihm  zur  Verkörperung  einer  geistigen  Individualität. 

Seit  den  Aufträgen  für  das  Baptisterium  von  Siena  be- 
ginnt für  Donatello  eine  immer  reichere  Betätigung  in 
der  Bronzetechnik,  die  durch  ihre  Verknüpfung  mit  dem 
aufbauenden  Verfahren  der  Tonarbeit  seinem  plastischen 
Gestaltungstriebe  freiesten  Spielraum  gewährt,  — vor 
allem  in  der  zunehmenden  Beherrschung  des  Akts.  Als 
Hauptvorwurf  wandelt  der  Künstler  zunächst  den  Putto 
in  naturalistischer  Auffassung  der  zweiten  Fülle  des  kind- 
lichen Körpers  von  sechs  Kopflängen,  d.  h.  der  Lebens- 
stufe von  sechs  bis  acht  Jahren  in  einer  Reihe  halblebens- 
großer Statuetten  durch  verschiedene  Bewegungsstellun- 
gen ab.  Schon  die  Eckfiguren  des  Taufbrunnens,  denen 
sich  auch  mehrere  im  S.  Kens.  Mus.  und  Privatbesitz  an- 
schließen, zumal  die  des  Trompetenbläsers  und  des  Tam- 
burinschlägers (Abb.  25)  erschöpfen  die  äußersten  Mög- 
lichkeiten kontrapostischer  Verschiebung  des  Schulter- 
gürtels und  Brustkorbes  gegen  das  Becken  und  die  auf 
Muscheln  haftenden  Füße.  Auch  im  lebensgroßen  Maß- 
stabe aber  bleibt  die  Formengebung  breit  und  massig  am 
vielumstrittenen  Amor  des  Bargello  (Abb.  26),  einer  ech- 
ten Ausgeburt  der  Renaissanceallegorie,  der  in  der 
Hosentracht  des  Attys  zugleich  als  junger  Herakles  die 
Schlangen  niedertretend  erscheint  und  lachend  die  Arme 
zum  Bogenschuß  erhebt.  Doch  prägt  sich  der  Brustkorb 
mit  den  Rippenmuskeln  hier  schon  deutlicher  aus.  Unter 
der  Einwirkung  des  klassischen  Schönheitsideals  erhält 
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dann  nach  der  Rückkehr  aus  Rom  David  seine  vollen- 
dete Neugestaltung  in  der  Bronzestatue  des  Bargello 
(Abb.  28).  Als  Vorstufe  schiebt  sich  die  köstliche  Ber- 
liner Statuette  ein  (Abb.  23),  ein  Rohguß  nach  dem 
eigenhändigen  Modell  zum  schwächlichen  Marmor  von 
Gehilfenhand  aus  Casa  Martelli.  Hier  ist  augenschein- 
lich aus  der  Erinnerung  an  die  Abrahamsgruppe  bereits 
das  Motiv  des  aufgestützten  Fußes  mitsamt  der  goti- 
schen scharfen  Rumpfwendung  aufgenommen.  Es  wird 
in  einer  Kleinbronze  des  Louvre  (Abb.  24),  die  zuerst 
zum  Akt  übergeht,  wieder  fallen  gelassen,  um  sich 
schließlich  wieder  mit  der  einer  Antike  entlehnten  Stand- 
weise zu  vereinigen.  Gleichzeitig  wird  die  Schleuder 
durch  das  Schwert  ersetzt,  das  weniger  als  Stütze  dienen 
als  vielmehr  den  Umriß  schließen  soll.  Nur  in  der  ein- 
gestemmten Linken  und  im  vorstoßenden  Knie  spricht 
sich  noch  trotziges  Selbstbewußtsein  aus,  während  das 
geneigte  Haupt  mit  dem  lorbeerbekränzten  Hut  wohl  in 
freier  Nachbildung  einer  Hermesstatue  den  demütigen 
Siegerstolz  des  Gottesstreiters  ausspricht.  Aber  wie  das 
Antlitz  sichtlich  dem  semitischen  Rassentypus  ange- 
ähnelt  ist,  so  zeigt  der  nackte,  noch  nicht  voll  entwickelte 
Jünglingskörper  durchaus  individuelle  Bildung  von 
schlankem  Bau  mit  schmächtiger  Arm-  und  Brustmus- 
kulatur, aber  kräftig  gewölbtem  Bauch  und  starken 
Schenkeln.  Jeder  Teil  ist  nur  in  der  Grundform,  in  dieser 
jedoch  mit  vollkommener  Naturtreue  erfaßt.  In  der 
wohl  abgewogenen  lehnenden  Haltung  klingt  noch  die 
gotische  Schwingung  mit  antikem  Rhythmus  zusammen 
und  jede  Ansicht  ist  trotz  der  kontrastreichen  Glieder- 
verschiebung zu  höchster  Klarheit  gebracht.  Klassischer 
Formensprache  nähern  sich  noch  mehr  die  Florentiner 
Büsten  des  sogenannten  jüngeren  Gattamelata  und  eines 
lorbeerbekränzten  Jünglings  im  Bargello,  — die  letztere 
auch  in  der  Faltenbildung  und  sogar  in  der  abgeschräg- 
ten Form  der  Büste.  Der  rücksichtslose  Naturalismus 
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kommt  jedoch  ebenfalls  in  der  Bronzetechnik  zum 
Durchbruch  mit  der  halblebensgroßen  Statuette  des  Täu- 
fers aus  Palazzo  Strozzi  (Abb.  27).  Mag  sie  ihre  Ent- 
stehung der  verspäteten  Ausführung  eines  Auftrags  von 
1424  für  den  Dom  von  Orvieto  oder  für  ein  anderes  Tauf- 
becken verdanken,  so  gehört  sie  doch  nach  ihrem  herben 
Charakterausdruck  wie  mit  ihrem  breiten  Faltenwurf  in 
die  Nähe  des  Zuccone  und  Jeremias.  In  dieser  fast  ab- 
schreckenden Verkörperung  des  hageren  langbärtigen 
Asketen  hat  der  Künstler  die  Gestalt  noch  mehr  von  dem 
Gewände  befreit  und  die  schon  beim  Markus  erprobte 
Standweise  mit  gereiftem  Verständnis  für  das  Gleich- 
gewichtsverhältnis abgewandelt  und  die  Lösung  der 
Arme  vollzogen. 

Tiefgreifenden  Einfluß  übt  der  römische  Aufenthalt 
vollends  auf  die  Fortbildung  des  Reliefstils.  Das  Sakra- 
mentstabernakel von  S.  Pietro  (Abb.  29)  bietet  den  An- 
laß, nicht  nur  das  gotische  Gehäuse  in  den  Aufbau  römi- 
scher Triumphbogenarchitektur  zu  verwandeln  und  die 
im  Hochrelief  gehaltenen  Putten  mit  der  Tunika  zu  be- 
kleiden, sondern  auch  das  Bild  der  Grablegung  an  der 
Attika,  dessen  dramatische  Wirkung  Donatello  durch 
Hinzufügung  antiker  Klageweiber  steigert,  in  die  reine 
Liniensprache  griechischen  Flachreliefs  zu  übersetzen, 
ohne  die  zeichnerischen  Verkürzungen  aufzugeben. 
Übereinstimmende  Reliefschichtung  kennzeichnet  die 
Totenklage  der  Engel  um  den  Schmerzensmann  im  S. 
Kens.  Museum  als  gleichzeitiges  Werk.  Dann  aber  wird 
sie  (1433 — 1438)  an  der  Florentiner  Domkanzel  zum  ab- 
geplatteten und  unterschnittenen  Halbrelief  (rilievo 
stiacciato)  des  vorderen  Planes  fortgebildet,  um  den 
tollen  Reigen  tanzender  Engelknaben  aus  dem  Vorbild 
eines  antiken  Puttensarkophags  oder  einer  Aschenurne 
auf  mosaiziertem  Goldgründe  zu  ungleich  reicherer  male- 
rischer Gruppierung  zu  entwickeln  (Abb.  30).  Der 
Flächenabbau  der  verkürzten  Glieder  ist  hier  mit  bewun- 
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derungswerter  Kühnheit  durchgeführt.  Eine  etwas 
schwächere  Wiederholung  mit  sparsamer  eigenhändiger 
Beteiligung  entsteht  daneben  zum  Schmucke  der  runden 
Außenkanzel  des  Domes  von  Prato  mit  reizvollem  (von 
Michelozzo  gegossenem)  Pilasterkapitell.  Die  neue  Mar- 
mortechnik bietet  einen  Anhalt,  um  die  Erfindung  meh- 
rerer Reliefdarstellungen  der  Madonna,  die  einen  klassi- 
schen Kopftypus  mit  offenem,  in  Wellensträhnen  von 
Bändern  durchflochtenem  Haar  gemein  haben,  in  dieses 
Jahrzehnt  zu  verweisen,  — obenan  die  von  Schülerhand 
ausgeführte  kleine  Halbfigur  mit  dem  kauernden  Kinde 
in  Berlin  (Abb.  31).  In  einem  ganz  flach  gehaltenen 
Bronzerelief  des  Louvre  (Abb.  32)  taucht  erstmals  der 
Faltstuhl  auf  und  ist  der  Knabe  schon  halb  gewickelt. 
Nicht  mehr  die  zärtliche  Umarmung,  sondern  die  An- 
betung des  Kindes  durch  die  Mutter  kommt  in  einer  ge- 
drängten, durch  fünf  Engel  erweiterten  Bildgestaltung 
zum  Ausdruck,  von  der  die  Marmorausführung  sich  in 
Paris  (Musee  Andre),  die  geistreiche  in  Ton  angelegte, 
aber  in  Stein  gedachte  Skizze  sowie  eine  Stucknachbil- 
dung in  Berlin  befindet  (Abb.  34).  Ein  anderer  von  der 
Antike  abgeleiteter  Madonnentypus  von  schönem  Oval 
mit  gescheiteltem  und  gesträhltem  welligen  Haar  begeg- 
net uns  zuerst  im  Yerkündigungstabernakel  der  Caval- 
canti  in  Sta.  Croce  (Abb.  33),  dessen  eigenartige  Relief- 
gestaltung mitsamt  der  architektonischen  Umrahmung 
durch  ein  griechisches  Grabrelief  angeregt  sein  mag.  Mit 
dem  verschwenderischen  Beiwerk  seiner  reichvergolde- 
ten Ornamentik  und  seiner  malerischen  Formengebung, 
zumal  in  der  Gewandbehandlung,  aber  es  verrät  schon  die 
Rückwirkung  eifrig  geübter  Tonarbeit.  Sind  doch  die 
girlandenhaltenden  Buben  neben  seinem  gedrückten 
Rundgiebel  sogar  in  dieser  Technik  und  nicht  im  grauen 
Sandstein  des  Ganzen  ausgeführt.  Aus  der  Hand  des 
Meisters  selbst  ist  sicherlich  auch  das  kräftige,  durch 
seine  wohlerhaltene  Bemalung  und  Vergoldung  überaus 
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wirkungsvolle  Tonrelief  der  Madonna  mit  den  vier 
Cherubim  in  Berlin  (Abb.  35)  hervorgegangen,  in  dem 
das  neue  Ideal  noch  vor  seiner  Übertragung  nach  Padua 
(s.  u.)  verwertet  und  die  Gebärde  der  Anbetung  in  fast 
gewaltsame  Verbindung  mit  dem  Umfassen  des  Wickel- 
kindes gebracht  ist,  das  nur  noch  die  Ärmchen  frei  hat. 
Gleichwohl  bleibt  die  Marmortechnik  mit  ihrem  ver- 
feinerten Licht  und  Schattenspiel  im  vierten  Jahrzehnt 
noch  maßgebend  für  die  Bildgestaltung  erzählender  Dar- 
stellungen, auf  die  nunmehr  die  Theorie  der  malerischen 
Perspektive  folgerichtige  Anwendung  findet.  Römische 
Nachklänge  sind  auch  hier  noch  in  den  figürlichen  Typen 
der  Geißelung  in  Berlin  (Abb.  36),  einer  älteren  Arbeit, 
vernehmbar.  In  dieser  hebt  die  aus  drei  Akten  in  starker 
Kontrastbewegung  gebildete  Hauptgruppe  sich  kräftiger 
von  der  Hintergrundsfläche  einer  Mauer  mit  optisch  ver- 
kleinerten Nebenfiguren  ab  und  wird  die  zentralperspek- 
tivische Konstruktion  des  Fußbodens  und  der  Bogenwöl- 
bungen durch  diese  für  die  Reliefwirkung  wieder  ausge- 
schaltet. Durchgeführt  wird  sie  hingegen  im  Reliefbilde 
des  Tanzes  der  Salome  in  Lille  (Abb.  37)  und  die  erste 
schlagende  Fassung  (vgl.  Abb.  14)  zugleich  in  eine  weit- 
räumige bewegte  Szene  mit  lockerer  Figuren  Verteilung 
unter  einheitlichem  Horizont  umgewandelt.  Die  Tiefen- 
leitung des  Blickes  übernimmt  das  neue  in  beherrschen- 
der Flucht  aufgebaute  Treppenmotiv.  Bereichert,  aber 
geklärt  wird  diese  architektonische  Bühne  schließlich  in 
den  runden  Stuckreliefs  der  Hängezwickel  der  alten 
Sakristei  von  S.  Lorenzo  zur  Wiedergabe  der  Legende  des 
Evangelisten  Johannes  als  Namensheiligen  ihres  Stifters 
Giovanni  de’  Medici.  In  berechneter  täuschender  Unter- 
sicht ahmen  auch  die  in  dazwischen  gesetzte  Rundschil- 
der eingeschlossenen  Evangelisten  mit  ihren  Dreiviertel- 
wendungen und  antiken  Altären  gleichenden  schräg 
stehenden  Pulten  den  Marmorstil  nach.  Für  die  Bronze- 
türen der  Nebenräume  der  Altarnische  aber  und  die  über 


15 


ihnen  eingefügten  Bogenfelder  hat  Donatello  der  Vor- 
arbeit in  Ton  ein  breites  malerisches  Flachrelief  abge- 
wonnen, in  dem  sich  die  Gestalten  in  klarem  Umriß  von 
der  spiegelnden  Grundfläche  abheben  und  nur  durch  die 
faltenreiche  Gewandung  überzeugende  Körperlichkeit 
bekommen.  Paarweise  stellt  er  hier  die  vier  Schutzheili- 
gen der  jüngeren  Generation  des  Hauses:  Cosmas  und 
Damian,  Laurentius  und  Stephanus,  auf  den  zweimal 
zehn  Feldern  der  Türflügel  die  Apostel,  Evangelisten  und 
andere  Heilige  (Abb.  40)  in  abwechslungsreichem,  sich 
mehr  und  mehr  erhitzendem  Wortgefecht  einander  ge- 
genüber (Abb.  39).  Im  Aufträge  Cosimos  de’  Medici  hat 
er  gleichzeitig  wohl  an  Stelle  eines  Kopfreliquiars  die 
lebensfrische  Terrakottabüste  des  Namensheiligen  der 
Kirche  geschaffen  (Abb.  38).  Die  Starre  der  mittelalter- 
lichen Büstenform  weiß  er  diesmal  durch  die  zurück- 
gelehnte kecke  Haltung  zu  brechen  — und  ebenso  an 
einer  solchen  des  jugendlichen  Täufers  in  Berlin  (Abb. 
41),  die  mit  ihrer  naturalistischen  Bemalung  jene  noch 
an  Lebendigkeit  des  sprechenden  Antlitzes  übertrifft. 

Während  der  zehnjährigen  Tätigkeit  in  Padua  (1443  bis 
1453)  wird  infolge  der  großen  Aufträge  für  Bronzeguß  der 
bildsame  Ton  vollends  zum  bevorzugten  Darstellungs- 
mittel des  alternden  Meisters.  Antiquarische  Denk- 
mälerbetrachtung verrät  schon  an  dem  für  das  Santo  zu- 
erst (1444)  gegossenen  Kruzifix  mit  seinen  gehäuften 
Einzelformen  (Abb.  43)  die  Hinwendung  zur  übertreiben- 
den Stilisierung  der  Spätantike  im  Gegensatz  zum 
schlichten  Akt  der  Frühzeit  (Abb.  42)  und  die  pathe- 
tische Steigerung  des  Ausdrucks.  Ein  mittelalterlicher 
Madonnentypus  verwandelt  sich  in  die  von  faltenreichem 
Gewände  umhüllte,  halbaufgerichtet  das  nackte  Kind 
zur  Anbetung  vor  sich  haltende  schlanke  Gestalt  der 
Gottesmutter  auf  reich  verziertem,  von  Sphingen  ge- 
stütztem Throne  (Abb.  45).  Den  aus  Florenz  mitgebrach- 
ten  klassischen  Idealkopf  (s.  S.  15)  schmückt  die  aus  vier 
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derMantelspange  entsprechenden  Cherubimzusammenge- 
setzte Zackenkrone.  Vor  einer  (längst  vom  Hochaltar 
entfernten)  Nischenwand  standen  auf  den  Nebenplätzen 
die  Ordensheiligen  Franziskus  (links)  und  Antonius 
(rechts)  in  gelassener,  durch  die  schweren  Kutten  kaum 
behinderter  Wendung,  denen  sich  der  Prophet  Daniel, 
ein  zur  Freifigur  ausgestalteter  Doppelgänger  des  heili- 
gen Laurentius  (vgl.  Abb.  38  u.  40)  und  die  wie  eine  jüngere 
Schwester  der  Madonna  gleichende  heilige  Giustina  mit 
einladendem  Hinweis  auf  diese  anreihten,  während  die 
heiligen  Kirchenfürsten  Ludwig  und  Prosdocimus  (wohl 
Schülerarbeiten)  wie  Eckpfeiler  die  Reihe  schlossen  (vgl. 
Abb.  44).  Zu  den  zwölf  (bzw.  vierzehn)  Sockelfiguren 
(der  Säulen)  musizierender  Engelknaben  (Abb.  46 — 49),  in 
denen  einzelne  der  Putten  der  Domkanzel,  aber  auch  die 
Sängerpaare  von  der  des  Luca  della  Robbia  (aus  Ps.  150, 
3 — 5)  frei  wiederholt  sind,  haben  zweifellos  Giov.  da  Pisa, 
Urbano  da  Cortona  und  andere  Gehilfen  die  Gußmodelle 
nach  Skizzen  des  Meisters  ausgearbeitet.  Auch  bei  der 
Pieta  des  Sportello  und  den  sie  umgebenden  ausdrucks- 
vollen Evangelistensymbolen  (Abb.  44)  blieb  ihnen  wohl 
nur  die  Ausführung  überlassen,  — nicht  einmal  diese, 
hingegen  augenscheinlich  bei  dem  einzigen  (polychro- 
men) Steinrelief,  der  Grablegung  an  der  Altarstufe,  in 
dem  die  frühe  Fassung  (vgl.  Abb.  29)  zu  höchster  Bild- 
dramatik und  doch  zu  noch  klarerer  Flächenkomposition 
fortgebildet  ist.  Das  gleiche  Bestreben  beherrscht  den 
Reliefstil  der  vier  figurenreichen  Bronzetafeln,  die  wohl 
von  jeher  die  Front  und  die  Rückseite  des  Altars 
schmückten.  Donatello  erreicht  diese  Absicht,  indem  er 
hier  den  Augenpunkt  der  malerischen  Architekturper- 
spektive so  tief  legt,  daß  er  die  Vordergrundsgestalten 
auf  die  Bodenlinie  setzen  kann,  und  die  des  zweiten 
Planes  zu  dichten  Gruppen  mit  spärlichen  Durchblicken 
in  die  Tiefe  zusammenschließt.  Sie  treten  dadurch  zu- 
gleich in  das  richtige  optische  Größenverhältnis  zu  den 
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Bildarchitekturen,  die  in  drei  Szenen  durc  drei- 

teilige Gliederung  die  Haupthandlung  von  den  herzu- 
drängenden oder  flüchtenden  Nebengruppen  sondern. 
Mit  feiner  Unterscheidung  wird  die  Gestalt  des  Heilioren 
bald  in  der  Mitte  (Abb.  51),  bald  dicht  daneben  (Abb.  52) 
durch  Reliefhöhe  und  Bewegung  hervorgehoben,  die  per- 
spektivische Szenerie  auch  durch  Begleitfiguren  über- 
schnitten und  zurückgedrängt.  Nur  einmal  wagt  es  der 
Künstler,  das  Gesamtbild  durch  den  amphitheatralischen 
Schauplatz  zu  umfassen  (vgl.  Abb.  44).  So  gelingt  ihm  die 
vollkommene  Vermittlung  der  zeitgenössischen  bild- 
mäßigen Raumanschauung  mit  den  Stilforderungen  an- 
tiker Reliefgestaltung  (Isokephalie  u.  a.),  nach  denen  sich 
das  Geschehen  durchaus  in  der  Flächenrichtung  abspielt. 

Vor  die  schwierigste  Aufgabe  der  Freiplastik  gestellt, 
verwirklicht  Donatello  in  denselben  Jahren  (1446 — 1453) 
das  Renaissanceideal  des  Reiterdenkmals,  wie  es  in  der 
Malerei  vor  allem  P.  Uccello  vorgezeichnet  hatte,  und  er- 
hebt die  lebensvolle  Erscheinung  des  venezianischen 
Condottiere  Erasmo  dei  Narni,  genannt  Gattamelata,  in 
die  Phantasiewelt  römischer  Vergangenheit  (Abb.  53). 
Wie  der  schwere  Paßgängerden  griechischen  Bronzerossen 
von  S.  Marco  angeähnelt  ist,  so  trägt  der  Reiter  halb- 
antike Rüstung.  In  unnachahmlich  leichter  Armbewe- 
gung lenkt  er  mit  der  Linken  das  Roß,  mit  dem  Feld- 
herrnstabe in  der  erhobenen  Rechten  die  Truppe,  mit 
leichter  Neigung  des  Kopfes  scharf  ausblickend.  Die  Ge- 
bärde verleiht  seiner  Gestalt  trotz  des  ungünstigen  wirk- 
lichkeitsgetreuen Größenverhältnisses  das  ästhetische 
Übergewicht  über  die  Wucht  des  bewegten  Tierkörpers 
und  verbindet  sich  mit  dem  Ausdruck  entschlossener 
Ruhe  im  Antlitz  (Abb.  54).  Das  auf  hochragendem 
Sockel  (1453)  linksseits  vor  der  Kirchenfront  aufgestellte 
Denkmal  gewährt,  von  wechselndem  Standpunkt  be- 
trachtet, eine  Folge  fast  gleichwertiger  Ansichten,  von 
denen  keine  seinen  plastischen  Gehalt  völlig  erschöpft. 
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Vg  hartigen  auswärtigen  Aufträgen  zeugen  lite- 

rarische iNachrichten  sowie  eine  lebensgroße  Bronzebüste 
des  Markgrafen  Lodovico  Gonzaga  von  Mantua  im  Ber- 
liner Museum.  In  Padua  erfährt  aber  auch  das  Mutter- 
gottesbild eine  weitere  Abwandlung  in  verschiedenarti- 
ger und  doch  in  der  gesteigerten  Grundstimmung  sich 
gleichbleibender  leidenschaftlicher  Auffassung.  Die 
Umarmung  wird  in  engstem  Zusammenschluß  zu  heißer, 
schmerzlicher  Liebkosung  an  einem  Straßentabernakel 
in  Verona,  von  dem  vortreffliche  Stuckwiederholungen 
im  Bargello,  in  Berlin  und  anderen  Museen  (vgl.  Abb.  55) 
nur  die  vom  Hochaltar  entlehnten  beiden  Putten  ver- 
missen lassen.  Bleibt  hier  noch  der  Florentiner  Kopf- 
typus erkennbar,  so  hat  Maria  doch  schon  die  großglie- 
derige  und  eckig  bewegte  Bildung  angenommen  wie  auch 
in  der  neuen  Fassung,  welche  die  Mutter  das  Kind  vor  sich 
haltend  und  mit  weherfülltem  Blick  betrachtend  zeigt, 
vertreten  einerseits  durch  eine  von  zwei  Putten  um- 
gebene Marmormadonna  in  Wien  (Samml.  Benda)  und 
deren  Stuckwiederholungen  ohne  die  letzteren,  z.  B.  in 
Berlin  (Abb.  56),  andererseits  in  entgegengesetzter  Wen- 
dung durch  ein  bemaltes,  wohl  ganz  eigenhändiges  Ton- 
relief des  Louvre  (Abb.  57),  die  insgesamt  einen  ab- 
weichenden länglichen  Profilkopf  der  Madonna  mitein- 
ander gemein  haben.  Aber  auch  die  Anbetung  des  Kin- 
des durch  die  Mutter  erhält  sich  noch  in  der  Formen- 
gebung  dieser  Zeit  mit  klassischem  Gesichtsschnitt  des 
rundlichen  Kopfes  vor  allem  in  einem  Relief  der  gleichen 
Technik  ebenda  (Abb.  58)  sowie  in  einem  bronzierten 
des  S.  Kens.  Mus.  von  naturalistischerer  Auffassung  und 
in  einer  mehrfach  belegten  Darstellung  der  am  Boden 
sitzenden  und  von  Engelknaben  umgebenen  Madonna 
(Stucco  in  Berlin  u.  a.  m.).  Zu  monumentaler  Größe 
wird  dieses  späte  Madonnenideal  gegen  Ende  der  fünf- 
ziger Jahre  am  Sieneser  Dom  in  Hochrelief  und  perspek- 
tivisch aufgefaßter  Umrahmung  (Abb.  59)  erhoben,  die 
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ein  Rundfenster  vortäuscht,  wenngleich  schwerlich  in 
ganz  eigenhändiger  Ausführung. 

Kurz  vorher  muß  das  bedeutendste  nachpaduanische 
Bronzewerk  entstanden  sein,  die  für  Cosimo  geschaffene 
Brunnengruppe  der  Judith  (Abb.  60),  die  dieser  Ma- 
donna so  ähnlich  sieht  und  mit  ihr  den  ganzen  Reichtum 
der  Formensprache  des  Altersstils  teilt.  Dargestellt  ist 
der  Augenblick,  in  dem  das  kühne  Weib  den  zweiten 
Streich  gegen  den  schon  zu  Tode  getroffenen  Holofernes 
führt,  — im  Widerspruch  zur  Grundforderung  des  künst- 
lerischen Bewegungsausdrucks  freilich  mit  zu  geringer 
Hebung  des  Armes  und  dadurch  abgeschwächtem  Ein- 
druck. Mit  dem  vertikalen  Aufbau  der  zusammenge- 
drängten Zweifigurengruppe  greift  Donatello  auf  das  ihm 
geläufige  Gestaltungsgesetz  gotischer  Bauplastik  zurück 
(vgl.  Abb.  16),  weiß  jedoch  aus  ihr  durch  die  gegensätz- 
liche Wendung  der  Beiden  nach  jeder  Seite  eine  Ansicht 
zu  entwickeln.  Unter  dem  grausigen  Vorgang  gibt  er  am 
Sockel  dem  Siegesjubel  in  Betulia  durch  einen  von  bac- 
chantischem Taumel  erfüllten  Puttenchor  Ausdruck,  ein 
Zeugnis  seines  unverwüstlichen  Lebensgefühls.  Und 
doch  spricht  sich  in  den  letzten  Einzelfiguren  die  Bitter- 
keit des  Greisenalters  in  der  rücksichtslosen  Schärfe 
der  Charakterzeichnung  aus.  So  hat  er  noch  zweimal  den 
Täufer  im  Mannesalter  als  abgezehrten  Wüstenprediger 
in  stolpernder  Haltung  verkörpert,  — in  der  mit  male- 
rischer Feinheit  durchgebildeten  Bronzestatue  in  Siena 
(Abb.  61)  und  in  einer  noch  in  Padua  gefertigten,  etwas 
milder  empfundenen  Holzfigur  in  Venedig  (S.  M.  dei  Frari). 
An  Hagerkeit  wird  diese  noch  übertroffen  von  der  reuigen 
Büßerin  Magdalena  (Abb.  62)  des  Baptisteriums  in  Flo- 
renz, für  die  er  vielleicht  mehr  der  leichteren  Technik  als 
der  Wirkung  zuliebe  wieder  zum  Holze  griff.  Dieselbe 
herbe  Stimmung  atmen  auch  die  Bronzereliefs  der  Toten- 
klage um  Christus  im  S.  Kens. Museum  und  der  malerischen, 
gestaltenüberfüllten  Kreuzigung  (Abb.  63)  im  Bargello, 
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die  wohl  beide  der  nachpaduanischen  Zeit  entstammen. 
Die  letztere  bietet  den  sichersten  Maßstab,  um  an  den 
vom  Meister  bei  seinem  Tode  (1466)  unvollendet  hinter- 
lassenenReliefbildern  der  Bronzekanzeln  von  S.  Lorenzo, 
die  erst  1568  mit  späteren  Zutaten  zur  bleibenden  Auf- 
stellung kamen,  die  Arbeiten  seiner  Hand  aus  den  von 
Bellano,  Bertoldo  und  anderen  Schülern  nach  seinen  Skiz- 
zen — möglicherweise  ist  uns  ein  früherer  Entwurf  im  so- 
genannten Forzorialtar  (im  S.  Kens.  Mus.)  erhalten  — 
ausgeführten  Szenen  auszusondern.  Anspruch  darauf 
scheinen  eher  die  von  großartigem  Pathos  erfüllten  Kom- 
positionen des  Doppelverhörs,  der  Kreuzabnahme  (Abb. 

64)  und  Grablegung  als  die  Kreuzigung  und  die  Trilogie 
der  Höllenfahrt,  Auferstehung  und  Himmelfahrt  (Abb. 

65)  zu  erheben.  Sie  verraten  noch  kein  Ermatten  der 
unerschöpflichen  Gestaltungskraft  des  Künstlers. 

Vgl.  die  Zusammenstellung  der  Spezialliteratur  bei 
Semrau  in  Thiemes  Künstlerlexikon  Bd.  IX,  S.  42  6 ff. 
und  bei  Schubring  in  Burgers  Hdb.  d.  K.  Wiss.  S.  6 7 ff. 
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ABBILDUNGEN 


1.  Prophet  Josua  (oder  Daniel?).  Marmorstatue.  Florenz,  Dom 

2.  Prophet.  Marmorstatue.  Florenz,  Porta  della  Mandorla 

3.  Prophet.  Marmorstatue.  Florenz,  Porta  della  Mandorla 

4.  David.  Marmorstatue.  Florenz,  Museo  Nazionale 

5.  Der  hl.  Markus.  Marmorstatue.  Florenz,  Or  San  Michele 

6.  Der  hl.  Petrus.  Marmorslatue.  Florenz,  Or  San  Michele 

7.  Der  Ev.  Johannes.  Marmorstatue.  Florenz,  Dom 

8.  Der  hl.  Georg.  Marmorstatue.  Florenz,  Or  San  Michele 

9.  Kopf  des  hl.  Georg  (vgl.  Abb.  8).  Forenz,  Or  San  Michele 

10.  Niccolö  da  Uzzano.  TonbUste  (bemalt).  Florenz,  Museo  Nazionale 

1 1 . Madonna  der  Casa  Pazzi.  Marmorrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 

12.  Madonna  mit  der  Rose.  Relief  (aus  Carta  pesta).  Berlin,  Kaiser-Friedrich- 
Museum 

13.  Marias  Himmelfahrt.  Marmorrelief  vom  Braucaccigrabmal.  Neapel,  S.  Angelo 
e Nilo 

14.  Tanz  der  Salome.  Bronzerelief.  Siena,  am  Taufbrunneu  des  Battistero 

15.  Prophet.  Sogen.  Poggio.  Marmorstatue.  Florenz,  Dom 

16.  Abrahams  Opfer.  Marmorgruppe.  Florenz,  Campanile 

17.  Der  Glaube.  Bronzestatuette.  Siena,  am  Taufbrunnen  des  Battistero 

18.  Die  Hoffnung.  Bronzestatuelte.  Siena,  am  Taufbrunnen  des  Battistero 

19.  Johannes  der  Täufer.  Marmorstatue.  Florenz,  Museo  Nazionale 

20.  Johannes  der  Täufer.  Marmorstatue  (aus  Casa  Martelli).  Florenz,  Museo 
Nazionale 

21.  Der  Prophet  Jeremias.  Marmorstatue.  Florenz,  Campanile 

22.  Der  Prophet  Habakuk.  Sogen.  Zuccone.  Marmorstatue.  Florenz,  Campanile 

23.  David.  Bronzestatuette.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 

24.  David.  Bronzestatuette.  Paris,  Louvre 

25.  Tanzender  Putto.  Bronzestatuette  (vom  Sieneser  Taufbrunuen).  Berlin,  Kaiser- 
Friedrich-Museum 

26.  Amor  Hercules.  Atthys.  Bronzestatuette.  Florenz,  Museo  Nazionale 


27.  Johannes  der  Täufer.  Bronzestatuette.  Berlin.  Kaiser-Friedrich-Museum 

28.  David.  Bronzestatue.  Florenz,  Museo  Nazionale 

29.  Sakramentsschrein.  Marmorrelief.  Rom,  S.  Pietro  (Sakristei) 

30.  Puttenreigen.  Marmorrelief  an  der  Domkanzel  (L.  Hälfte).  Florenz,  Museo 
del  Opera 

31.  Madonna  mit  dem  kauernden  Kinde.  Marmorrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich- 
Museum 

32.  Madonna  auf  dem  Klappstuhl.  Bronzerelief.  Paris,  Louvre 

33.  Verkündigung.  Kalksteinrelief  und  Tabernakel.  Florenz,  Santa  Croce 

34.  Madonna  mit  den  fünf  Engeln.  Sluckrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 

35.  Madonna  mit  den  vier  Cherubim.  ^Tonrelief  (bemalt  und  vergoldet).  Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum 

36.  Geißelung.  Marmorrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 

37.  Tanz  der  Salome.  Marmorrelief.  Lille,  Mus6e  des  beaux  arts 

38.  Die  Heiligen  Stephanus  und  Laurentius.  Bronzerelief.  Florenz,  S.  Lorenzo, 
Alte  Sakristei 

39.  Zwei  Apostel.  Bronzerelief.  Florenz,  S.  Lorenzo,  Alte  Sakristei 

40.  Der  hl.  Laurentius.  Tonbüste.  Florenz,  S.  Lorenzo,  Alte  Sakristei 

41.  Johannes  der  Täufer.  Tonbüste  (bemalt).  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 

42.  Kruzifix.  Holzschnitzerei.  Florenz,  S.  Croce 

43.  Kruzifix.  Bronzestatue.  Padua,  S.  Antonio 

44.  Hochaltar  mit  statuarischem  und  Reliefschmuck.  Bronze-  und  Marmorplastik. 
Padua,  S.  Antonio 

45.  Madonna  mit  dem  hl.  Franziskus  und  Antonius.  Bronzestaluen.  Padua, 
S.  Antonio 

46 — 49.  Musizierende  Engel.  Bronzereliefs.  Padua,  S.  Antonio 

50.  Grablegung.  Marmorrelief.  Padua,  S.  Antonio 

51.  Das  Eselswunder  des  hl.  Antonius.  Brönzerelief.  Padua,  S.  Antonio 

52.  Das  Wunder  der  Entdeckung  des  steinernen  Herzens.  Bronzerelief.  Padua, 
S.  Antonio 

53-  Reiterdenkraal  des  Condottiere  Erasmo  dei  Narni,  gen.  Gattamelata.  Bronze- 
statue. Padua,  Piazza  del  Santo 

54.  Kopf  des  Gattamelatadenkmals  (vgl.  Abb.  53).  Padua,  Piazza  del  Santo 

55.  Madonna  das  Kind  an  sich  pressend.  Tonrelief.  Florenz,  Museo  Nazionnale 

56.  Madonna  hinter  der  Rampe.  Stuckrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 
57-  Madonna,  das  Kind  anblickend.  Tonrelief  (bemalt).  Paris,  Louvre 


58.  Madonna,  das  Kind  anbetend.  Tonrelief  (bemalt).  Paris,  Louvre 

59.  Madonna  im  Rundfenster.  Marmorrelief.  Siena,  Dom 

60.  Judith  und  Holofernes.  Bronzegruppe.  Florenz,  Loggia  dei  Lanzi  (unlängst 
vor  dem  Palazzo  Vecchio  aufgestellt) 

61.  Johannes  der  Täufer,  predigend.  Bronzestatue.  Siena,  Dom 

62.  Die  büßende  Magdalena.  Holzstatue.  Florenz,  Battistero 

63.  Kreuzigung.  Bronzerelief.  Florenz,  Museo  Nazionale 

64.  Kreuzabnahme.  Bronzerelief  von  der  1.  Kanzel.  Florenz,  S.  Lorenzo 

65.  Höllenfahrt,  Auferstehung  und  Himmelfahrt.  Bronzerelief  von  der  r.  Kanzel. 
Florenz,  S.  Lorenzo 


I.  Prophet  Josua  (oder  Daniel?).  Marmorstatue.  Florenz,  Dom. 
(Phot.  Brogi) 
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. und  3 Zwei  Propheten.  Marmorstatuen.  Florenz,  Porta  della  Mandorla.  (Phot.  Alinari) 


4.  David.  Marmorstatue.  Florenz,  Museo  nazionale.  (Phot.  Brogi) 

1* 


5-  Der  hl.  Markus.  Marmorstatue.  Florenz,  Or  S.  Michele.  (Phot.  Alinari) 


6.  Der  hl.  Petrus.  Marmorstatue.  Florenz,  Or  S.  Michele.  (Phot.  Alinari) 


7-  Der  Ev.  Johannes.  Marmorstatue.  Florenz,  Dom.  (Phot.  Brogi) 


8.  Der  lil.  Georg.  Marmorstatue.  Florenz,  Or  S.  Michele,  (Phot.  Alinari) 


9-  Kopf  des  hl.  Georg  (vgl.  Abb.  8).  io.  Niccolö  da  Uzzano.  Tonbüste  (bemalt). 

Florenz,  Or  S.  Michele.  (Phot.  Anderson)  Florenz,  Museo  nazionale.  (Phot.  Brogi) 


II.  Madonna  der  Casa  Pazzi.  Marmorrelief. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum.  (Phot.  K.-Fr.-Mus.) 


12.  Madonna  mit  der  Rose.  Relief  aus  Carta  pesta. 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum.  (Phot.  K.-Fr.-Mus.) 


13-  Marias  Himmelfahrt.  Marmorrelief  vom  Brancaccigrabmal. 
Neapel,  S.  Angelo  e Nilo.  (Phot.  Alinari) 


17.  Der  Glaube.  14.  Tanz  der  Salome.  Bronzerelief. 

Bronzeslatuette  Siena,  am  Taufbrunnen  des  Battistero 


18.  Die  Hoffnung 
Bronzestatuette 
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15.  Prophet.  Sogen.  Poggio.  Marmorstatue.  Florenz,  Dora.  (Phot.  Brogi) 


l6.  Abrahams  Opfer.  Marmorgruppe.  Florenz,  Campanile.  (Phot.  Alinari) 


ig.  Johannes  der  Täufer.  20.  Johannes  der  Täufer  (aus  Casa  Martelli). 

Mannorstatuen.  Florenz,  Museo  nazionale.  (Phot.  Alinari) 


2 1 . Der  Prophet  Jeremias.  Marmorstatue.  Florenz,  Campanile.  (Phot.  Alinari) 


22.  l)er  Prophet  Habakuk.  Sogen.  Zuccone.  Marmorstatue.  Florenz,  Campanile. 
(Phot.  Alinari)^ 
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23.  David. 
Berlin,  K.-Fr.-Mus. 


24.  David.  25.  Tanzender  Putto  (vom 

Paris,  Louvre  Sienenser  Taufbrunnen).  Berlin 


26.  Amor-Hercules.  Attliys. 
Florenz,  Museo  nazionnle 


Bronzestatuetten 


27.  Johannes  der  Täufer. 
Berlin,  K.-Fr.-Mus. 


28.  David.  Bronzestalue.  Florenz,  Museo  nazionale,  (Phot.  Anderson) 
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29-  Sakramentsschrein.  Marmorrelief.  Rom,  S.  Pietro  (Sakristei). 
(Phot,  Anderson) 
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30.  Puttenreigen.  Marmorrelief  an  der  Domkanzel  (L.  Hälfte).  Florenz,  Museo  del  Opera.  (Phot.  Anderson) 


31.  Madonna  mit  dem  kauernden  Kinde.  Marmorrelief.  32.  Madonna  auf  dem  Klappstuhl.  Bronzerelief. 

Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum.  (Phot.  K.-Fr.-Mus.)  Paris,  Louvre.  (Phot.  Alinari) 


33*  Verkündigung.  Kalksteinrelief  und  Tabernakel.  Florenz,  Sta.  Croce. 
(Phot.  Alinari) 


34- v Madonna  mit  den  fünf  Engeln.  Stuckrelief.  35.  Madonna  mit  den  vier  Cherubim.  Tonrelief  (bemalt 

Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum  und  vergoldet).  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


36.  Geißelung.  Marmorrelief.  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum. 
(Phot.  Kaiser-Friedrich-Museum) 


37.  Tanz  der  Salome.  Marmorrelief.  Lille,  Musee  des  beaux  arts. 
(Bode:  Denkmäler  der  Renaissanceplastik  Toskanas) 


38.  Die  Heiligen  Stephanus  und  Laurentius.  Bronzerelief. 
Florenz,  S.  Lorenzo,  Alte  Sakristei.  (Phot.  Brogi) 


39.  Zwei  Apostel.  Bronzerelief.  Florenz,  S.  Lorenzo,  Alte  Sakristei. 
(Phot.  Brogi) 


40.  Der  hl  Laurentius.  Tonbüste.  Florenz,  S.  Lorenzo.  41.  Johannes  der  Täufer.  Tonhiiste  (bemalt). 

Alte  Sakristei.  (Phot.  Brogi)  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum.  (Phot.  K.-Fr.-M 


42.  Kruzifix.  Holzschnitzerei.  Florenz,  S.  Croce.  43.  Kruzifix.  Bronzeslatue.  Padua,  S.  Antonio. 

(Phot.  Alinari)  (Phot.  Anderson) 


44-  Hochaltar  mit  statuarischem  und  Reliefschmuck.  Bronze-  und  Marmorplastik.  Padua,  S.  Antonio. 

(Phot.  Anderson) 


45-  Madonna  mit  den  hl.  Franziskus  und  Antonius.  Bronzestatuen.  Padua,  S.  Antonio.  (Phot.  Alinari) 


46 49-  Musizierende  Engel.  Bronzereliefs.  Padua,  S.  Antonio.  (Phot.  Alinari) 


50.  Grablegung.  Marmorrelief.  Padua,  S.  Antonio.  (Phot.  Alinari) 


51.  Das  Eselswunder  des  hl.  Antonius.  Bronzerelief.  Padua,  S.jAntomo.  (Phot.  Almari) 


52.  Das  Wunder  der  Entdeckung  des  steinernen  Herzens.  Bronzerelief,  Padua,  S.  Antonio.  (Phot.  Alinari) 


53-  Reiterdenkmal  des  Condottiere  Erasmo  dei  Narni,  gen.  Gattamelata. 
Bronzestatue.  Padua,  Piazza  del  Santo.  (Pliöt.  Alinari) 
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54.  Kopf  des  Gattamelatadenkmals  (vgl.  Abb.  53).  55.  Madonna,  das  Kind  an  sich  pressend.  (Tonrelief) 

Padua,  Piazza  del  Santo.  (Phot.  Anderson)  Florenz,  Museo  nazionale.  (Phot-  Alinari) 


56.  Madonna  hinter  der  Rampe.  Stuckrelief.  57.  Madonna,  das  Kind  anblickend.  Tonrelief  (bemalt). 

Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum  Paris,  Louvre 
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58.  Madonna,  das  Kind  anbetend.  Tonrelief  (bemalt).  59*  Madonna  im  Rundfensler.  Marmorrelief.  Siena,  Dom. 
Paris,  Louvre.  (Phot.  Alinari)  (Phot.  Lombardi) 


6o.  Judith  und  Holofernes.  Bronzegruppe. 
Florenz,  Loggia  dei  Lanzi.  (Phot.  Brogi) 


6l.  Johannes  der  Täufer,  predigend.  Bronzestatue.  Siena,  Dom. 
(Phot.  Alinari) 
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62.  Die  büßende  Magdalena.  Holzstatue.  Florenz,  Battistero. 
(Phot.  Alinari) 


63-  Kreuzigung.  Bronzerelief.  Florenz,  Museo  nazionale.  (Pliöt.  AlinariJ 


64.  Kreuzabnahme.  Bionzerelief  von  der  1.  Kanzel. 
Florenz,  S.  Lorenzo.  (Phot.  Brogi) 


65  Höllenfahrt,  Auferstehung  und  Himmelfahrt.  Bronzerelief  von  der  r.  Kanzel.  Florenz,  S.  Lorenzo. 

(Phot.  Brogi) 


DATE  DUE 


£PK  4 1! 

183 

* 

& 8 -JJ 

i? 

/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

/ 

DEMCO  38-297 


